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1. Introduction 
 
Ce travail trouve son origine dans un intérêt personnel pour les techniques de reproduction 
de l’image conjugué aux problèmes pratiques et questions théoriques rencontrés lors de 
leur mise en pratique en milieu scolaire. L’enseignement de ces techniques a en effet 
souvent provoqué un résultat stimulant chez les élèves, n’ayant souvent pas pu être 
suffisamment exploité faute de moyens techniques. Or, il me paraît envisageable d’y 
remédier de façon relativement aisée. 
 Ce mémoire se voudra ainsi une proposition de l’exploitation et de l’adaptation de ces 
différentes techniques dans le cadre d’une salle de classe, mais aussi une tentative 
d’aménagement de la salle en question. Le but est de concevoir un espace optimisé, 
permettant de pratiquer le plus de techniques dans une salle de classe d’arts visuels.  
Dans un premier temps, j’évoquerai certaines pratiques de l’impression qui ont jalonné 
l’histoire jusqu’à l’ère du numérique. Toutes ont en commun d’être transposables en salle 
de classe. Je tenterai également de montrer comment associer cette approche historique à 
l’apprentissage et à l’exercice de ces pratiques, dans l’objectif de donner à l’élève les 
moyens de mieux lire la profusion d’images de notre époque. Cette approche pourrait tirer 
partie d’une visite d’atelier d’impression avec entre autre, la découverte d’une profession, 
d’un espace spécifiquement aménagé en vue d’une pratique ainsi que des œuvres 
imprimée. 
Une formation continue HEP aux techniques d’impressions, l’expérimentation en classe, 
les divers directives du canton de Vaud, ainsi que différents ouvrages aussi bien 
théoriques, techniques que pédagogiques ont permis à mon questionnement de se 
développer. 
Je tenterai donc d’élaborer une façon d’intégrer l’enseignement des techniques de 
reproduction dans le cadre des cours d’arts visuels du secondaire en restant en accord avec 
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2. La reproductibilité de l’image 
 
2.1 Les techniques de reproduction traditionnelles  
 
Les techniques de reproduction d'images ont subi une grande évolution tout au long des 
siècles. Tenter d’en retracer l’histoire serait évidemment illusoire, aussi nous 
contenterons-nous d’en évoquer, dans un ordre chronologique, les principales. En effet, 
chacune d’entre elles est aisément praticable dans un cadre scolaire, sous des formes que 
nous exposerons en fin de parcours. Nous évoquerons par ailleurs le travail de quelques 




La gravure sur bois 
 
En ce qui concerne l'image, ce qui a été le plus important pour sa diffusion et sa 
reproduction fut tout d'abord l'impression en relief. L’impression en relief ou « taille 
d’épargne » (on épargne ce qui sera imprimé) est l’une des plus anciennes techniques de 
gravure et d’impression, mais aussi l’une des plus simples. La surface de la matrice 
d’impression est enduite d’encre et pressée contre un support. N’importe quel tampon, 
empreinte digitale, patate découpée, linogravure ou gravure sur bois sont des exemples 
d’impression en relief.  
 
La gravure sur bois apparaît dès la fin du XIVe siècle en Europe. La plus ancienne matrice 
en bois serait originaire de Chine, et daterait du IXe siècle. La technique est utilisée pour 
la diffusion d’images ou de textes religieux, à très large échelle. 
 
L'idéologie de la Renaissance et les artistes 
 
Alors que cette technique se développe, le statut de l’artiste évolue également. En effet 
avant cette période, les peintres d'icônes restaient dans l'anonymat, au service de l'Eglise. 
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A partir de Giotto environ, et sous l'influence de Saint-François d'Assise, une sorte 
d'émancipation de la conscience sociale s'est mise en marche. La fonction des peintres 
allait devenir alors très importante au sein des cités.  
 
La renommée des grands peintres de la Renaissance allait jouer un rôle majeur pour cette 
nouvelle technique de reproduction qu'était la gravure. En effet, si les œuvres que ces 
artistes réalisaient étaient soit destinées à des riches particuliers, soit à l'institution de 
l'Eglise, les reproductions issues de leurs dessins pouvaient faire fructifier un nouveau 
marché de l'image, accessible à une plus grande partie de la population. La gravure allait 
permettre la circulation de l’image.  
 
La gravure en creux 
 
A la fin du XVe siècle, ce sont les orfèvres qui les premiers eurent recours à ce que l’on 
désigne du nom de « taille douce ». Afin de conserver une trace de leurs travaux, ils 
imprimaient le motif gravé en frottant sur un support. C’est avec l’emploi de plus en plus 
répandu du papier que la gravure en creux se développera, c'est-à-dire la gravure sur métal 
(principalement le cuivre) et l'eau-forte. 
 
Le gain de précision apporté par le burin conduit cette technique à supplanter peu à peu la 
gravure sur bois (auparavant, la gravure sur cuivre avait pourtant été désavantagée en 
raison de son association difficile au texte). L’impression en creux se pratique sur des 
plaques d’impression en métal. Il existe deux méthodes. L’une se fait avec un outil qui 
marque la plaque (burin, pointe sèche, manière noire) et l’autre à l’aide d’acides qui 
rongent le métal (eau-forte, vernis mou, aquatinte). Dans la gravure en creux, c’est ce qui 
est creusé qui est imprimé. Les creux sont remplis d’encre, la surface de la plaque de métal 
est propre. Le papier se pose sur la plaque et le tout passe dans la presse où l’encre se 
dépose sur le papier. 
 
Pour chaque impression, tout le processus est à refaire (encrage, nettoyage, passage sous 
presse). Le burin enlève de la matière alors que la pointe sèche raye la plaque et par 
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conséquent produira un trait plus irrégulier en donnant un aspect velouté. La manière 
noire, une autre méthode de gravure en creux, est quant à elle obtenue en produisant des 
pointillés sur toute la plaque (qui devient noire à l’impression). C’est en aplatissant 
certaines parties de cette structure plus ou moins intensément que l’on revient au blanc, en 
passant par des nuances de gris. 
Nouvelle catégorisation de valeurs 
Ces nouvelles techniques de reproduction en creux ont généré un système de valeurs au 
sein duquel étaient distingués les divers tirages d'une planche ou d'une plaque de cuivre. 
Plus tard, les marchands d'art de la fin du XIXe siècle comprendront bien ce phénomène et 
l'exploiteront pour en faire un grand profit (voir plus loin). 
 
Comme l'expose Walter Benjamin dans L’œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité 
technique1, le pouvoir d'une œuvre d'art réside dans son unicité, source de son caractère 
auratique. Or, sitôt que les reproductions techniques de l’œuvre sont possibles, ses 
caractéristiques intrinsèques se trouvent ébranlées. Les reproductions, de par la distance 
avec leur source, donnent une lecture différente, altérée, de l'œuvre originale. Nous 
reviendrons plus loin sur les implications de ce phénomène. 
 




A la fin du XVIIIe siècle est apparue une nouvelle technique de reproduction de l'image : 
la lithographie. Cette technique diffère des autres modes d’impression par le fait qu’il n’y 
a ni creux ni relief. Le principe fondamental de l’impression à plat ne dépend donc pas des 
caractéristiques physiques de la matrice, mais d’un procédé chimique. La lithographie se 
base sur le fait que l’eau et le gras ne se mélangent pas. Image ou texte sont fixés sur la 
pierre ou la plaque avec un matériau gras (crayon gras, encre, etc.). La pierre est ensuite 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Benjamin, W. (2011) (édition originale, 1938). L’œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique. 
Paris : éditions Allia.	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mouillée, puis encrée au rouleau. L’encre, grasse, est attirée par le gras de l’image et 
repoussée par les surfaces vierges qui sont mouillées. 
 
La pierre ou la plaque est faite de surfaces hydrophiles et hydrophobes. La partie 
hydrophobe, ou oléophile est celle qui va recevoir l’encre qui sera ensuite imprimée. Cette 
technique a donné naissance à l’impression offset. 
Plus molle et plus « libre » que la gravure sur bois ou sur cuivre, la lithographie était très 
facile à utiliser pour les journaux. Elle permit aux caricaturistes de développer tout leurs 
talents de satiristes et, dans le climat politique mouvementé de cette  fin de siècle, leur 
donna un rôle social important, et ce durant tout le XIXe siècle.   
 
Fin du XIXe siècle 
 
L'évolution du rapport entre les œuvres originales et leurs reproductions est complexe. Le 
concept même d'authenticité d'une œuvre, et le pouvoir qui en découle, n'est apparu qu'en 
regard de la possibilité de reproduire des originaux. On pourrait même dire que plus les 
techniques de reproduction se sont développées, plus le concept d'authenticité s'est 
renforcé. En ce qui concerne le caractère auratique des œuvres, l'évolution est inverse, la 
possibilité de diffuser une œuvre atténuant en effet son aura. 
 
Examinons plus précisément les phénomènes qui ont permis à la gravure, initialement une 
pure technique, d’entrer dans le domaine des Beaux-Arts. 
 
C’est principalement la faculté de multiplication de l'image qui a rendu la gravure si 
particulière. Comme on l'a déjà dit plus haut, la reproductibilité de l’œuvre d'art est une 
possibilité qui va à l’encontre de ce qui la fonde : son aura. La gravure a certes servi à la 
diffusion des œuvres d'art, mais a ainsi atténué sa puissance auratique. Or, dès le XIXe 
siècle s'est produit une sorte de nivellement, où certains types de tirages anciens ont 
commencé à avoir plus de valeur que d'autres, pour plusieurs raisons (de la rareté à la 
signature exceptionnelle du collectionneur de l'époque). Certains tirages de gravures 
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anciennes ont ainsi commencé à être côtés sur le marché de l'art, à être recherchés par les 
collectionneurs et à acquérir de la sorte un statut proche de celui même de l’œuvre d'art.  
 
Une utilisation pernicieuse 
 
Certains marchands de l'époque ont eu alors l’idée de transférer ce phénomène à des 
œuvres d'artistes contemporains tels Toulouse-Lautrec ou Pissarro. Ils décidèrent de 
réaliser des tirages en nombre limité, de manière à les rendre plus rares et à augmenter leur 
valeur. Cette perversion de la gravure, qui va à l'encontre de sa possibilité infinie de 
reproduction, a ouvert la brèche à toutes sortes de manipulations, qui l'ont progressivement 
éloignée de son but d'origine : la diffusion des reproductions d’œuvres d'art. Cette tâche 
est alors revenue à l’affiche ou à la carte postale. Cette approche a par ailleurs permis de 
révéler au public toutes les étapes qui constituent le processus de travail de la gravure, ce 
qui a rendu curieux les collectionneurs. 
 
L'invention de l'expérimentation technique 
 
En parallèle, certains artistes de la fin du XIXe siècle, comme Degas, ont commencé à 
expérimenter des nouvelles techniques liées aux possibilités offertes par la gravure et la 
lithographie. Ils ont par exemple développé un nouveau procédé d'impression, consistant à 
peindre sur un support non poreux et à transférer ensuite l'image sur une feuille à l'aide 
d'un passage sous presse. L'estampe ainsi obtenue est unique. On lui a donné le nom de 
« monotype », technique qui a introduit l'expérimentation dans la gravure et la 
lithographie. 
 
Un retour au peuple 
 
Alors que la pratique de la gravure artistique devient de manière générale de plus en plus 
raffinée, une toute autre tendance apparaît dans le courant du XIXe siècle, liée à 
l'émancipation sociale des masses, en particulier de la classe ouvrière émergente. Ainsi la 
technique du pochoir, qui est une forme ou un symbole découpé dans un matériau (papier, 
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carton, plastique, etc.) par lequel passe l’encre pour y être déposé sur un support 
imprimable, donna naissance au tract politique.  
 
Sous l’influence de cette mouvance idéologique, l’utilisation de ces techniques est 
devenue bien plus directe, plus audacieuse ou aventureuse que celle qu'en faisaient les 
cercles artistiques. L’usage militant a également renoué avec les origines du procédé : 
tirage illimité et diffusion à large échelle. Le travail, fait dans l'urgence, fit ressortir le 
geste, rendant la technique plus perceptible. Tout était révélé: bavures, taches, qualité 
d’impression inégale, etc. Ces variations ont par la suite beaucoup inspiré les artistes eux-
mêmes, qui en ont récupéré les procédés. Ont suivi au long du XXe siècle les tracts 
DADA, situationnistes, Fluxus, punk, etc., autant de mouvements qui unissaient l'art et la 
revendication politique. 
 
2.1.3 Le XXe siècle 
 
Dès la fin du XIXe siècle, la reproduction technique de l'image est donc un procédé 
artistique en soi. Tout au long du XXe siècle et jusqu'à nos jours, le médium s'est 
développé dans des variations de résultats très riches, tant au sein du monde de l'art que de 
l'imagerie populaire. Parfois les artistes ont choisi d'utiliser des techniques de reproduction 
qui semblaient archaïques. Les collaborations entre artistes, éditeurs et imprimeurs, ont 
permis à l'artiste de s'appuyer sur d’autres domaines de compétences et d'encourager une 
approche plus expérimentale des techniques. Les années 60 et 70 connaissent une 
renaissance des techniques d'impression, les artistes redécouvrant d'anciennes techniques 
comme la lithographie.  
 
La sérigraphie  
 
La dernière technique de reproduction de l'image à avoir été développée avant l'ère 
informatique est celle de la sérigraphie, qui simplifie encore plus les procédés de 
reproduction de l'image. La technique n’utilise ni métal, ni pierre, ni bois, mais un écran 
de soie. Tendu sur un cadre, ce « tamis » de soie finement tissé est la matrice 
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d’impression. Certaines parties de cette grille sont obstruées et ne laissent pas passer 
l’encre. A l’aide d’une racle, l’encre est étirée sur la surface de l’écran et traverse les 
zones perméables de celui-ci. L’encre se dépose alors sur le support (papier, toile, tissu, 
verre, etc.). Au début du XXe siècle l’utilisation de la sérigraphie était principalement 
industrielle, notamment par la production d’affiches publicitaires. L’impression était 
rapide et économique. La technique s’est répandue ensuite en Europe durant la deuxième 
guerre mondiale et fut ainsi utilisée sans modération, autant par les artistes pop américains 
dès le début des années 60 (Rauschenberg, Liechtenstein, Warhol), qui voyaient en elle 
une bonne méthode pour réaliser des œuvres dont le sujet était la société de 
consommation, que par les étudiants contestataires de mai 68 en France, qui l'employaient 
pour leurs tracts. 
 
2.2 Les nouvelles technologies  
 
Aujourd'hui, l'informatique, les programmes d'image et les imprimantes de bureau sont 
devenues tellement performantes et faciles d'utilisation qu'il est possible pour les artistes 
de reproduire des images avec peu de moyen ou d'espace. Le besoin de l’expertise 
technique de maîtres imprimeurs n'est par conséquent plus nécessaire, et les artistes 
profitent de la disponibilité et de l'accessibilité des nouveaux moyens d'impression.  
L'impression est devenue tellement omniprésente aujourd'hui qu'elle est complètement 
intégrée dans les pratiques artistiques contemporaines.  
 
2.2.1 L’impression numérique  
 
L’impression numérique est la reproduction d'un fichier numérique à l'aide d'une 
imprimante de bureau. Cette technique qui laisse à première vue peu de place à 
l’expérimentation peut être détournée pour permettre de réaliser des images surprenantes. 
On peut également imaginer la combiner avec d'autres procédés (sérigraphie, papier 
marbré) afin d'obtenir des superpositions. Ce qui est également le cas de la photocopie, 
procédé qui permet également de réaliser des images inattendues, en déplaçant des objets 
sur la vitre de la machine lorsque celle-ci est en marche par exemple. 
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L’estampe numérique se distingue de la photographie numérique par les stratégies 
d’utilisation des divers outils. La photographie se définit comme une saisie du réel par un 
dispositif de captation de la lumière, alors que l’estampe numérique est avant tout une 
impression. Elle peut avoir comme source un dessin, un tableau, une photographie mais 
aussi une visualisation produite par un programme informatique. L’impression est la seule 
possibilité de matérialisation de l’image numérique : le passage du pixel au pigment se fait 
nécessairement par un procédé d’impression. 
Les artistes disposent de plusieurs outils pour créer leurs images : des logiciels de dessin 
(2D ou 3D), de peinture et de traitement de l’image, des ordinateurs de plus en 
performants, des tablettes graphiques, des scanners et des imprimantes de plus en plus 
rapides et sophistiquées.  
Sur les premières imprimantes numériques, les encres et les papiers n’étaient pas de 
qualité « archive » et plusieurs œuvres imprimées ont disparus avec le temps. Pour les 
artistes et le marché de l’estampe numérique, la qualité et la conservation des encres et des 
différents supports (papier, toile, etc.) sont en effet primordiales. 
2.2.2 Le problème de l'authenticité des tirages  
Le caractère « original » de l’estampe s’est fait par la promotion de l’approche manuelle 
abandonnée par l’industrie. Les procédés artisanaux d'estampe et de gravure garantissaient 
l’authenticité de l’œuvre. L’estampe numérique soulève donc à nouveau cette question. 
Les frontières entre les techniques, entre le vrai et le faux, entre l’original et la 
reproduction, sont désormais plus difficiles à discerner. L’image produite par une 
technique numérique n’est jamais fixe ou stable comme l’est un tableau ou une gravure. 
Elle ne peut donc pas revendiquer un statut d’originalité ou d’authenticité. Si le fichier 
électronique peut être reproduit à l'infini, comment en effet envisager l’originalité d’une 
œuvre numérique ? 
Même si les hybridations sont plus fréquentes et souvent plus difficiles à distinguer, les 
notions de tirage, de reproduction et d’estampe originale sont basées sur les mêmes 
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distinctions : tirage d’après un original préexistant ou création spécifique d’un auteur. Pour 
répondre à ce questionnement, certains artistes créent leur œuvre sur un fichier unique 
qu'ils nomment « original » ou produisent des tirages limités (et numérotés), alors que 
d’autres encore proposent des « open editions » (des tirages illimités). La valeur de 
l'œuvre est déterminée par l’existence ou non de multiples et par leur nombre. 
2.2.3 Un statut hybride 
Aujourd’hui, la différence entre photographie et estampe numérique devient, dans certains 
cas, presque impossible à percevoir. Le numérique questionne les possibilités 
d’hybridation des différentes pratiques et des médiums artistiques. 
L’invention du numérique rapproche les pratiques traditionnelles de l’estampe et de la 
photographie, et participe maintenant à une forme d’esthétique hybride qui crée une 
nouvelle iconographie et permet des variations infinies.  
 
2.3 Usage des techniques de reproduction 2D dans le domaine 
 
Nous allons maintenant présenter quelques travaux d'artistes qui nous semblent 
représentatifs des différentes possibilités de ce procédé artistique maintenant autonome. 
 
2.3.1 Années 60 : la sérigraphie comme moyen de transmission de la parole 
 
Sister Corita2 est une artiste qui a produit une grande partie de son œuvre dans un contexte 
très particulier : celui de l'institution religieuse. Elle a mis en place dès les années 50 un 
dispositif de production sérigraphique et d'éducation dont le but était d’éveiller les adeptes 
à une prise de conscience de la positivité de la vie, de l'amour que Dieu nous donne et qu'il 
faut célébrer, à travers des préceptes qu'elle-même a formulés, à savoir le travail, 
l'apprentissage, l'écoute, l'autodiscipline, le bricolage, etc. Elle met au goût du jour les 
valeurs du « Flower Power », en les instituant telle une pédagogue tout à fait crédible. En 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  Images de référence p. 42 à 46 
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restant à la surface de ses travaux, on serait pourtant prêté à en douter car leurs 
caractéristiques plastiques possèdent une naïveté peu encline à fonder une véritable 
pratique pédagogique. C'est qu'il faut remettre toute sa production dans le contexte de 
l'Amérique des années 60, c'est-a-dire celui d'une contre-culture en pleine effervescence, 
qui porte en elle l’espoir candide d'une solution idéale pour les problèmes du monde, à 
travers notamment l'émancipation de la jeunesse. 
 
En étudiant de plus près son œuvre, on se rend compte malgré tout de l’intelligence du 
système mis en place par Corita. Certes basé sur des idéaux simples, la rigueur de sa 
démarche, sa durée, sa persévérance, la qualité plastique des produits qui en dérivent (la 
plupart du temps des sérigraphies, mais aussi des happenings, la fabrication de décors, 
etc.) prouvent à quel point Sister Corita a su démontrer qu’une pensée pédagogique 
pouvait directement être assimilée à une production artistique de premier ordre. 
 
2.3.2 Epoque contemporaine : quelques pistes 
 
Wade Guyton 3  est un artiste né en 1972 qui utilise des procédés de reproduction 
numérique pour réaliser ses images. Par réappropriation de signes qui baignent dans 
l'histoire de l'art abstrait du XXe siècle, il en perturbe la lecture, en les reproduisant sur des 
imprimantes qui produisent des défauts. Les résultats, dont les sources sont vite 
reconnaissables, génèrent des nouvelles images que l'on associe aux ratés, aux qualités 
inférieures de matière, propres aux usages actuels des technologies. 
 
Devant les travaux de Guyton, nous sommes en face d’œuvres qui ont l'air trop ordinaires 
pour figurer dans des musées. Elles possèdent tous les attributs d'une œuvre d’art moderne 
de qualité, autant dans le format, la composition que dans la mise en espace, mais une 
sensation de désublimation, de faillite, se fait fortement ressentir. Elle semble être le 
propre d'une époque qui promet les qualités optimales en termes de technologies, une 
disponibilité extrême des signes, synonyme de démocratie enfin largement et pleinement 
vécue, mais dont l'utilisation ne fait qu’en démontrer les carences intrinsèques, en termes 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  3	  Images de référence p. 47 à 49	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de qualité subliminale sur lesquelles le modernisme avait formé ses principes. 
 
Avec Guyton, il semble que les procédés de reproduction technique de l'image en soient 
venus à donner l'illusion totale d'une émancipation si attendue, mais qu’ils proposent au 
final que de pâles copies de ce qui avait précédé. Et c'est ce paradoxe que l'artiste révèle 
avec ses œuvres. 
 
Plus près de nous, le collectif d’artistes suisse Maximage4 propose depuis maintenant 
plusieurs années un travail articulé autour d’expérimentations visuelles appliquées aux 
techniques de l’impression, qui se déclinent sous la forme d’éditions, d’affiches ou de 
catalogues.  
 
Aujourd’hui, les plaques de l’impression offset sont directement créées à partir de fichiers 
informatiques. Lors de plusieurs de leurs projets, ils ont par exemple travaillé dans les 
imprimeries et participé à la fabrication des plaques d’impression. Notamment en 
associant fichiers informatiques et interventions manuelles sur les plaques (gravure, 
photocomposition, marquage thermique ou à l’aide de révélateurs chimiques). Leur 
recherche vise à déconstruire les techniques classiques d’impressions offset pour 
développer une esthétique propre. Leur projet, qui porte le nom de Super Lithography, a 
été primé par «  Le prix fédéral de design  » en 2011. Cette récompense montre bien 
l’importance que revêt aujourd’hui la question de la reproductibilité, tant au niveau du 
moyen d’expression que de la thématique. 
 
2.4 Applications pratiques 
 
Comme nous l’avons dit précédemment, chacune de ces techniques peut être pratiquée en 
salle de cours. La gravure en relief, bois ou lino, est la plus aisée, alors que celle en creux 
nécessite quelques ajustements. Néanmoins, le cuivre et l’encre sont remplaçables par du 
plexiglas ou de l’acétate et du néocolor soluble à l’eau. Notons que cette technique 
demande l’utilisation d’une presse. Presse et plexiglas permettent également la production 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	  Images de référence p. 50 à 51	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de monotypes.  
 
Aussi surprenant que cela puisse paraître, il est même possible de transposer la technique 
de la lithographie. Le procédé utilise une feuille de papier d’aluminium comme support, 
un crayon gras ou du savon de Marseille pour dessiner, du cola comme acide pour mordre 
la surface de l'aluminium et de l’huile végétale pour effacer.  
 
Les impressions dites « à travers » sont obtenues à l’aide de pochoirs ou grâce à la 
sérigraphie. Si les premiers ne posent aucun problème, la pratique de la sérigraphie n’est 
envisageable que moyennant un cadre de soie.  
Enfin, les impressions numériques sont de nos jours les plus accessibles, que ce soit par le 
biais d’imprimantes (de bureau, laser ou à jet d’encre) ou de photocopieuses. 
 
La pratique en salle de classe devrait être accompagnée d’un effort de contextualisation. 
La référence à l’histoire de l’art devrait permettre de faire ressortir l’omniprésence de 
l’image que connaît notre époque, tout en la questionnant. L’acquisition de techniques 
inconnues de l’élève additionnée à un discours historique devrait ainsi idéalement 
contribuer à stimuler sa curiosité et à lui donner les moyens de mieux décoder le monde 
dans lequel il évolue.  
 
3. Les techniques de reproduction dans le milieu scolaire 
 
3.1 Liens avec le Plan d’études romand 
 
Voyons maintenant comment les techniques de reproduction sont représentées dans le 
milieu scolaire et plus particulièrement dans le nouveau Plan d’études romand (PER). 
 
Les commentaires généraux du domaine « Arts » du Plan d’études romand nous indiquent 
uniquement que « l’estampe » est traitée par la discipline des arts visuels.  
Ce terme, qui les contient visiblement toutes, constitue la seule allusion aux techniques de 
reproduction.  
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En traversant chacun des quatre axes thématiques (expression et représentation, 
perception, acquisition de techniques, culture) du domaine arts visuels nous allons tenter 
de démontrer comment la pratique des différentes techniques de reproduction répond aux 
attentes fondamentales et aux objectifs d’apprentissage du PER.  
 
3.1.1 Expression et représentation 
 
Représenter et exprimer une idée, un imaginaire, une émotion, en s’appuyant sur les 
particularités des différents langages artistiques. A 21, A 31 
 
L’enseignant amènera les élèves à inventer, produire et composer des images en exploitant 
les spécificités des différents outils, supports ou techniques. Il devra créer des séquences 
d’enseignement permettant à l’élève de comprendre les processus en œuvre dans ces 
techniques. L’élève prendra alors conscience de leurs avantages et inconvénients pour la 




Développer, enrichir et analyser ses perceptions sensorielles. A 22, A 32 
 
La comparaison des différents types d’impression aiguise le regard des élèves. 
L’enseignant les rendra attentifs à la présence de l’imprimé dans leur environnement 
(habits, cahiers, pub, etc.), afin de développer leurs facultés d’observation et leur curiosité. 
La notion de « reproductibilité » devra être introduite, en les sensibilisant à la différence 
entre l’œuvre unique et le multiple. 
 
3.1.3 Acquisition de techniques 
 
Expérimenter et exercer diverses techniques plastiques. A 23, A 33 
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Il s’agira dans un premier temps de développer et de maîtriser des habilités de motricité 
globale et fine (souplesse, précision, coordination, pression, etc.) en utilisant divers outils, 
matériaux, supports et formats. La précision du geste et la rigueur demandées par les 
techniques de gravure devraient favoriser cet apprentissage.  
L’exploration des procédés d’impression numérique, techniquement moins contraignants, 
permettra une approche du médium plus ludique. Le détournement d’objet de leur 
environnement a priori éloigné du monde de l’art, comme la photocopieuse, pour 




S’imprégner de divers domaines et culture artistiques. A 24 
Comparer et analyser différentes œuvres artistiques. A 34 
 
La visite de musées et d’espaces artistiques permettra aux élèves de découvrir des œuvres 
originales, de prendre conscience de la multiplicité des formes d’expression artistique. 
L’enseignant les amènera à identifier la technique d’une œuvre, les familiarisera avec un 
vocabulaire spécifique en reliant des faits historiques et leurs incidences sur l’art.  
La question de l’impression permet par exemple d’évoquer l’importance de l’invention des 
caractères typographiques mobiles, déterminante dans la diffusion des textes et du savoir.  
La présentation du travail d’artistes locaux peut également être envisagée, notamment à 
travers Félix Vallotton et ses importantes gravures sur bois.  
L’avantage du multiple permet en outre de créer et réaliser un projet de classe. Mener à 
bien un projet commun permettrait de développer l’habitude du travail en groupe et ainsi 
d’atteindre des compétences transversales.  
Il sera enfin possible de présenter les divers métiers liés à l’imprimerie ainsi que les 
apprentissages qui mènent à un certificat fédéral de capacités (CFC) (technologue en 
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3.2 Formation continue à l’atelier Raynald Métraux 
 
Au mois de mars 2013 j’ai suivi la formation continue proposée par la HEP « Initiation 
aux techniques de la gravure : transposition des techniques d’artistes en atelier spécialisé à 
un usage quotidien en classe » donné par Raynald Métraux5, imprimeur et éditeur 
indépendant. La formation s’est déroulée sur quatre mercredis après-midi pour un total de 
vingt-quatre heures de cours. Les compétences travaillées ont été les suivantes : 
- Préparation d’un projet d’œuvre graphique imprimée. 
- Apprentissage de la gravure de matrices avec des outils spécifiques.  
- Choix, préparation et découpage d’un papier adapté à chaque technique. 
- Adaptation de l’encre d’impression en fonction de la matrice et du papier. 
- Impression au moyen d’une cuillère, d’un frotton ou d’une petite presse de table. 
- Mise en commun des œuvres pour réaliser une œuvre collective. 
 
La formation continue m’a permis d’acquérir les techniques de base de la linogravure et de 
la gravure sur bois. J’ai également pu voir comment élaborer une mise en place adéquate, 
distribuant les places de travail selon les étapes du dessin, de la préparation de la plaque, 
de l’encrage, de l’impression et du séchage des épreuves. A l’aide de moyens très simples 
et de conseils pratiques nous avons vu comment organiser une table qui facilite 
l’impression à la main.  
Nous avons par ailleurs pu éprouver le matériel proposé par la centrale d’achat du canton 
de Vaud (CADEV). Son encre à l’eau pose par exemple le problème d’un séchage trop 
rapide. Nous avons appris qu’il est possible d’y remédier en y mélangeant « un 
produit ralentissant».  
Les deux linoléums disponibles, l’un plus mou que l’autre, ont également leurs avantages 
et leurs inconvénients. Le plus souple, dont la surface est légèrement rugueuse, est plus 
facile à graver mais les aplats de l’impression sont moins nets. Le plus dur demande plus 
de maîtrise et de bonnes habilités motrices fines pour la gravure. Sa surface lisse donne de 
beaux aplats. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  Images de référence p. 52 à 54	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Nous avons également constaté que le choix de papier était très restreint et peu adapté à 
l’impression comparé à celui proposé par l’imprimeur.  
 
 3.2.1 Entretien avec Raynald Métraux  
 
Dans le cadre de cette formation j’ai eu l’opportunité d’interviewer Raynald Métraux lors 
de la dernière session de la formation. L’entretien s’est déroulé à Lausanne, le 27 mars 
2013. 
 
J’aimerais m’entretenir avec vous principalement au sujet de la formation continue que 
vous proposez à la HEP et sur votre enseignement à la HEAD.  
 
Quel public s’est inscrit à la formation continue ?  
Certaines personnes avaient-elles déjà une expérience des techniques d’impression ? 
 
« Les personnes qui se sont inscrites sont des enseignants de dessin et parmi eux il y avait 
aussi un enseignant de travaux manuels. Deux personnes sur huit avaient déjà pratiqué des 
travaux d’impression en classe, mais elles étaient contentes de découvrir une nouvelle 
expérience. Les personnes qui ont déjà imprimé comprennent mieux que les autres. Il y a 
cependant toujours des astuces techniques qui manquent. En ce qui me concerne, même 
après 20 ans de métier, quand je vais dans un autre atelier j’apprends toujours quelque 
chose de nouveau. La plus grande difficulté est d’arriver à faire les choses le plus 
simplement possible et notre expérience et celle des autres nous y conduit. » 
 
Dans le cadre de la formation continue que vous donnez, que proposez-vous aux 
enseignants afin qu’ils puissent utiliser les techniques d’impression comme support de 
cours ? 
 
« L’idée est de proposer des améliorations à utiliser avec les fournitures de la centrale 
d’achat du canton de Vaud (CADEV). Les encres par exemple, sont à l’eau et par 
conséquent elles sèchent trop vite. Pour résoudre ce problème je propose de mélanger un 
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retardeur à l’encre. J’ai rencontré ce problème avec mes étudiants, si l’encre sèche au bout 
de deux minutes, le travail est presque impossible. Il faut aussi, d’un autre côté, que les 
enseignants qui ont suivi le cours testent les choses qu’ils ont pu améliorer grâce à la 
formation faite chez moi. Par exemple, expérimenter différents papiers. Pendant le cours, 
les participants ont préféré le papier que je proposais. L’imprimerie c’est une matrice, une 
encre et du papier et ces trois éléments doivent être choisi en fonction les uns des autres. 
Les papiers que la CADEV propose sont très lisses et assez durs, alors que le papier 
Munken que je propose, a un beau grain, il reçoit bien l’encre, il a une teinte plus neutre et 
met en valeur le travail de la gravure. Avec des élèves, on peu aussi expérimenter 
l’impression sur toutes sortes de papier comme du papier journal, du papier d’emballage, 
des papiers préalablement préparés avec des fonds.   
L’enseignement des techniques d’impression à des élèves renforce leurs volontés de 
transmettre une idée à travers une image. L’effort fourni pour fabriquer la forme 
d’impression va permettre par la suite de multiplier le dessin et de l’imprimer en 
différentes couleurs et différents supports, ouvrant la voie à de multiples 
expérimentations.»  
 
Quels retours avez-vous eu des participants de la HEP de l’année dernière ? 
 
« Ils ne m’ont pas pas recontactés, mais j’ai eu un retour immédiat après le cours : ils 
trouvaient tous que c’était bien, mais ils auraient été disponibles pour plus de séances. 
Quatre séances c’est bien, mais ça va très vite : il faudrait un petit peu plus de temps pour 
que les gens pratiquent davantage. Les éléments de base : les rouleaux, les encres, les 
compensations, la mise en place, sont des choses simples qui sont acquises assez 
rapidement, ensuite, l’expérience permettra de s’adapter à toutes les situations. » 
 
Que pouvez-vous dire de votre enseignement des techniques d’impression dans le cadre 
d’une école d’art ? 
 
« La base de mon enseignement c’est de mettre la technique au service d’une image, d’une 
idée. Il ne faut pas utiliser les techniques d’impression en se disant que cela va forcement 
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transcender l’œuvre, ce n’est pas le moyen qui amène l’idée. Pour un travail en noir et 
blanc il faut adapter son projet en fonction du support, si on utilise du linoléum ou du bois 
il s’agit de le simplifier en répartissant les noirs et les blancs, mais si on réalise une eau 
forte on peut partir d’une esquisse qui assure la mise en place et l’image trouve son 
développement et sa complexité avec le travail de gravure. Pour les travaux en couleurs, le 
travail est facilité si on réalise d’abord un projet sur papier, puis ensuite on le déconstruit 
en sélectionnant chaque couleurs avec les superpositions possibles : on défini ainsi le 
nombres de passages et de formes d’impression nécessaires pour réaliser le plus grand 
nombre de couleurs choisies. J’encourage les étudiants à maîtriser un matériau, une 
manière de graver, une manière d’encrer, d’imprimer proprement. Sur un semestre on n’a 
pas le temps de partir sur trop d’expérimentations aléatoires alors que la technique de base 
doit être acquise. Le problème c’est qu’il faut que ça marche deux fois de suite. Si on 
comprend ce qui ne marche pas et qu’on arrive ensuite à l’améliorer, c’est bon, mais si on 
essaie dix fois de suite en espérant que le hasard nous donnera la solution, ça n’a pas de 
sens. Dans une technique il faut être systématique : qu’est-ce qui m’empêche d’obtenir le 
résultat attendu ? Est-ce que c’est le papier ? L’encre ? La pression de la presse ? Ou autre 
chose ? Il faut changer un élément après l’autre en l’améliorant jusqu’au bon résultat. 
Quand on a compris comment les choses fonctionnent on acquiert la liberté, on saura 
adapter le type de papier à la forme d’impression et choisir l’encre en fonction du résultat 
visé. 
 
Comment se passe les collaborations avec les artistes ? 
 
« Quand je travaille sur un projet avec un artiste, nous nous voyons en tout cas une fois 
avant de commencer le travail. Il vient avec son projet, nous regardons ensemble comment 
le réaliser et ce que je peux lui proposer. Ensuite, l’artiste affine son projet en fonction de 
notre entretien et des options choisies. Il revient une deuxième fois pour dessiner ou 
graver. Le travail de maturation est la plupart du temps indispensable. Il doit partir de son 
image et la réinterpréter avec un autre vocabulaire tout en tenant compte des questions 
liées à l’inversion (l’image imprimée est le miroir de l’image gravée). Cela dit on ne peut 
pas se limiter à une seule démarche : il y a aussi des artistes qui sont capables d’arriver sur 
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un support et d’improviser. C’est aussi possible de faire quelque chose de très bien, de vif 
et de ressenti de manière spontanée, mais cela nécessite une grande expérience et une 
bonne connaissance du support.  
Dans toutes les techniques de l’estampe il y a des surprises au moment de l’impression 
dont l’artiste doit savoir tirer parti à son avantage : nous ne restons pas dans une démarche 
d’imitation mais nous sommes dans un processus de recherche et de création d’une 
nouvelle image. L’artiste part de son travail de dessin ou de peinture pour réaliser une 
estampe et parfois les découvertes apportées par la réalisation de l’estampe nourrissent 
aussi le travail de dessin ou de peinture. » 
 
Suite à l’entretien avec Raynald Métraux, nous nous sommes accordé à proposer 
conjointement à la CADEV une liste de nouveautés à intégrer à leurs fournitures : des 
frottons pour l’impression sans presse, un produit retardeur pour l’encre à l’eau, des 
rouleaux à encrer plus grand, ainsi qu’une sélection de papier. 
 
4. Les techniques de reproduction dans la salle d’arts visuels 
 
4.1 Références théoriques  
 
Trois ouvrages liés à l’architecture vont être évoqués ici. Les théories qui y sont 
développées serviront ensuite d’appui à mes propositions d’amélioration de la 
configuration de ma salle d’arts visuels. Ces propositions d’aménagements seront 
également pensées à la suite de mon expérience pédagogique avec une classe du 
secondaire, où j'ai travaillé différentes techniques de reproduction et d’impression 
d'images. Le but est de créer un environnement propice et adéquat à la réalisation d'un 
travail optimal. 
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Le Modulor67, tout d'abord, est un essai écrit par Le Corbusier sur la recherche d’une 
mesure harmonique à l’échelle humaine, applicable universellement à l’architecture et à la 
mécanique. 
 
Le Corbusier introduit ses recherches sur l'harmonie en proposant une observation des 
méthodes de transcription des sons dans la musique: « comment découper ce son selon une 
règle admissible par tous, mais surtout efficace, c'est-à-dire capable de souplesse, de 
diversité, de nuances et de richesse et pourtant simple et maniable et accessible? 8» 
L'élaboration de la notation musicale moderne aurait ainsi permis à la pratique musicale de 
développer un cadre optimal, à même de garantir le plein accomplissement des idées des 
compositeurs. Selon Le Corbusier, l’avancement des données métriques en ce qui 
concerne les arts visuels et l'architecture est bien inférieur à celui de la musique. Le 
Corbusier cherche alors un outil équivalent pour son domaine. La raison d’être de cet outil 
serait d’unir, de rallier et d’harmoniser le travail des hommes. En effet, les deux systèmes 
de mesure existant, le « pieds/pouce » anglo-saxon et  le système métrique, lui semblent  
pour le moins désuets. Tout l'effort qu'il va alors entreprendre ira dans le sens d’y apporter 
de l’ordre, en le conjuguant à l’harmonie. 
Au fil de l’histoire, les outils de mesure ont été rattachés à la personne humaine : coudée, 
doigt, pouce, pieds, etc. Bien que le système « pieds/pouce » soit fermement lié au corps 
de l’homme, Le Corbusier le trouve compliqué à utiliser. Quant au système métrique, il est 
une mesure concrète et symbolique qui est complètement indifférente à la stature humaine. 
Puisqu'aucun des deux systèmes ne lui convient, il décide de créer le Modulor, une mesure 
censée être universelle et harmonieuse, capable d’ordonner toutes les dimensions. Son 
rêve était que sur tous les chantiers soit placée une grille des proportions, permettant aux 
ouvriers des divers corps de métiers de venir y choisir les mesures pour leurs ouvrages 
respectifs. Tout serait ainsi ordre et harmonie, une grille raccordant les mathématiques à la 
stature humaine. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  6	  Le Corbusier (1954). Le Modulor. Boulogne : Éditions de l'architecture d'aujourd'hui. 7	  Images de référence p.55	  
8 Le Corbusier, op.cit, p.15. 
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C’est sur plusieurs années que Le Corbusier et son équipe vont travailler à l’élaboration de 
cette grille des proportions. Je ne vais pas entrer dans le détail ici de cette recherche, mais 
plutôt m’intéresser à son résultat. 
 
L’échelle des proportions du Modulor suit la progression de la suite de Fibonacci, qui tend 
vers le nombre d’or ou, comme elle est nommée parfois, la section d’or. Il s’agit d’une 
suite de nombre entiers dans laquelle chaque terme est égal à la somme des deux termes 
précédents, soit : 1; 2; 3; 5; 8; 13; 21; 34; 55 ;… dont le rapport de deux termes 
consécutifs tend vers le nombre d’or soit approximativement 1,6180339887. 
 
Deux séries de valeurs sont composées par Le Corbusier. Celle qu’il nomme la série rouge 
correspond aux mesures du corps humain. Elle est établie à partir de l’unité de 1m13 qui 
correspond à la hauteur du plexus solaire de l’homme. Par division ou multiplication par le 
nombre d’or, on obtient tous les autres termes de la série. Celle qu’il nomme la série bleue 
correspond cette fois à la mesure de l’occupation de l’espace par un homme. Elle se base 
sur le double de la première, c’est-à-dire 2m26, soit la hauteur d’un homme le bras levé. 
Le Corbusier a donc déterminé des valeurs harmonieuses grâce à la stupéfiante nature des 
mathématiques. Son but est de créer des environnements de vie au confort maximal, en 
étudiant les relations qu'entretient l’homme avec son espace vital. Il détermine par 
exemple la hauteur idéale d’une chaise, d’une table, d’un module de cuisine, etc. Toute sa 
recherche est liée au corps de l’homme et se base sur la progression de la suite de 
Fibonacci, et fait intervenir toutes les longueurs, les largeurs et les volumes, qui 
interagissent de manière harmonieuse les unes avec les autres. 
 
Ernst Neufert, un architecte allemand contemporain de Le Corbusier, va lui aussi 
s’intéresser et utiliser le nombre d’or. Cependant, il va reprocher à Le Corbusier d’arrondir 
ces valeurs. Par exemple, à la cité radieuse de Marseille, conçue sur la base du Modulor, 
les mesures réelles diffèrent considérablement de la théorie. 140 mètres au lieu de 139,01 
pour la longueur, 56 mètres de hauteur au lieu de 53,10 et 24 mètres de large au lieu de 
25,07. Neufert va également relever que Le Corbusier est irrégulier dans la transcription 
des mesures métriques en mesures anglo-saxonnes. 
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Ernst Neufert, avec son ouvrage Les Éléments des projets de construction910, élabore une 
proposition architecturale qui diffère de celle de Le Corbusier. Très attaché lui aussi à la 
correspondance entre l’environnement et le corps humain, il va développer, également à 
l’aide du nombre d’or, des harmonies architecturales basées sur des systèmes 
proportionnels. Malgré la rigueur de sa théorie et la précision de son application, Neufert 
est moins directif. Il donne des bases de travail et réduit à l’essentiel les éléments des 
projets de construction. Selon lui, « une telle doctrine, fondée sur une évolution 
perpétuelle au service du progrès, se reconnaît précisément dans le fait qu’elle ne donne 
pas de recettes toutes faites, pas de savoirs préfabriqués en boîte, mais seulement des 
éléments, des pierres d’angle avec la méthode pour les combiner, les construire, les 
composer et les harmoniser.11 » Il souhaite que l’utilisateur tisse le ruban intellectuel qui 
réunit tous les impératifs de chaque problème en une unité également intellectuelle. 
 
Le nombre d’or me sera utile plus avant, lors de l’élaboration d’une proposition d’espace 
utopique pour des activités liées aux techniques d’impression et de reproduction. 
 
En 1974, le designer et architecte américain Ken Isaacs publie How to build your own 
living structures12, un guide de construction modulaire destiné à la fabrication d’intérieurs, 
de systèmes de rangement, de meubles, de maisons, etc. à l'aide de matériaux extrêmement 
simples. La publication, moins scientifique et théorique que les deux premiers ouvrages 
présentés ici, s’adresse à un large public13. 
 
L’un des objectifs fondamentaux de Ken Isaacs est que l’élaboration concrète de ses 
projets reste très simple. Il désire également donner à ses constructions un aspect spirituel 
et philosophique, qui les inscrits dans une relation forte avec la terre et l’environnement. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Neufert, E. (2006) (édition originale, 1954). Les éléments des projets de construction. Paris : Dunod.  
10 Images de référence p.56 à 58	  
11 Neufert, op.cit., p. 15. 
12 Isaacs, K. (1974). How to build your own living structures. New York : Harmony Books.	  
13 Images de référence p.59 à 61 
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Son idée est d’amener les gens à construire de manière autonome des structures flexibles, 
ayant peu d’impact sur l’environnement. 
 
Étant américain, Isaacs utilise le système de mesure « pieds/pouce ». Dans son ouvrage, il 
propose une série de modules dont le squelette est un assemblage de lambourdes en bois. 
Il utilise précisément des lambourdes d’une largeur de 2x2 pouces qui correspondent à 
5,08 cm. Les longueurs varient ensuite selon le module à construire. La base du système 
modulaire est un assemblage de 12 lambourdes de dimensions égales créant un cube. Tout 
au long de sa carrière, Isaacs a travaillé avec une grille tridimensionnelle qui organise tous 
ses travaux.  
 
4.2 Levé et relevé de la salle d’arts visuels D30 au collège de Béthusy 
 
Afin de déterminer quelles améliorations spatiales et architecturales peuvent être apportées 
à la salle de classe (et dans quelles mesures elles sont réalisables), il est important tout 
d’abord de faire un relevé de l’état actuel de ma salle de dessin. 
 
Les trois salles d’arts visuels du collège de Béthusy se trouvent dans des bâtiments 
différents et ont chacune leurs spécificités. J’enseigne dans deux d’entre elles et mon 
choix s’est porté sur celle qui me semble pouvoir bénéficier des modifications les plus 
importantes. La salle D3014 se trouve au dernier étage du bâtiment C, bâtiment construit 
dans les années septante. 
 
En entrant dans la salle, un petit vestiaire permet aux élèves de se débarrasser de toutes 
leurs affaires. En face des porte-manteaux se trouve une armoire encastrée. On entre dans 
la salle par le fond, en face se trouvent le tableau noir et la petite estrade de l’enseignant. 
Les tables de deux places sont par défaut disposées en trois colonnes de cinq rangées. La 
source de lumière naturelle dans cette salle orientée à l’ouest est unilatérale. La majeure 
partie du temps elle n’est pas suffisante et un éclairage artificiel est nécessaire. Les néons 
au plafond sont vieux et bruyants, les caissons diffuseurs jaunis. Les quatre murs de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Images de référence p.62 à 63 
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l’espace sont envahis par divers éléments. Sur l’un des côtés, des armoires de rangement 
fixes et un rebord horizontal de 5 cm de large au milieu du mur le coupe en deux. En face, 
un long tableau noir de 5m60, devant lequel se trouve un bureau de professeur et une 
grosse armoire. Tout le long des fenêtres, deux tables de tailles différentes, une 
bibliothèque et un meuble à papiers, assez proéminents, sont disposés. En face un mur 
vitré donne sur la réserve de matériel. Aucun des murs n’est donc entièrement vide. Dans 
l’un des angles de l’espace se trouve un évier avec trois robinets. L’eau s’y écoule avec 
trop de pression ou au contraire pas assez. Quelques paniers en métal au-dessus de l’évier 
permettent aux éponges de sécher, l’espace sur le coté étant relativement peu spacieux.  
 
Cette description relève principalement les inconvénients que j’attribue à cette salle. En 
revanche, l’acoustique est bonne, le plafond est haut et l’espace en lui-même possède 
selon moi du potentiel.  
 
4.3 Propositions d’amélioration 
 
4.3.1 Directives et recommandations  
 
Je vais envisager ici quelles améliorations peuvent être apportées au sein de cette salle des 
arts visuels en vue de pratiquer les différentes techniques de reproductions. Dans un 
premier temps, j’étudierai le point concernant la salle de dessin dans les Directives et 
recommandations concernant les constructions scolaires du canton de Vaud15, éditées en 
2002. 
 
La salle d’éducation visuelle et arts plastiques, comme elle est nommée dans les directives 
en question, devrait avoir une surface sans les rangements de 120m2. Il est également 
précisé dans l’introduction que les activités ne se limitent pas au dessin proprement dit, 
mais que des techniques telles que, entre autres,  l’impression, la sérigraphie et la 
photographie sont utilisées. La place importante occupée par les techniques de 
reproduction est ici relevable.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Annexes p. 34 à 37 
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Trois zones d’activités sont définies16 :  
- Une zone centrale, où se trouvent les tables de travail des élèves. 
- Une zone de rangement, qui doit être un local séparé ou un espace déterminé par 
des armoires.  
- Une zone polyvalente, qui peut accueillir des activités particulières, tel le 
modelage. Le nettoyage de cette espace doit être aisé.  
 
Le mobilier et l’équipement d’une salle d’arts visuels y sont décrits avec précision. La 
hauteur des tables par exemple y est donnée, elles doivent être de 75cm ou réglables. Il est 
également précisé qu’une table avec presse et qu’une table d’encrage doivent faire partie 
du mobilier, ainsi que trois ordinateurs - sans qu’il ne soit question d’une imprimante de 
bureau – de même qu’un panneau vertical de travail et d’affichage, à surface tendre, aussi 
grand que possible et éclairé par des spots halogènes. Il doit y avoir une étagère à 
crémaillère pour le séchage des dessins, que les directives proposent de disposer dans 
l’espace de rangements, c’est-à-dire dans un local séparé. D’autres éléments, qui ne nous 
intéresseront pas ici, sont demandés par ailleurs. 
 
Nous pouvons constater que les recommandations pour la salle d’éducation visuelle et arts 
plastiques sont principalement liées à son équipement plutôt qu’à son architecture. C’est 
dans les directives générales que l’on trouve des éléments liés à l’architecture.  
 
En m’appuyant et en combinant les recherches des trois ouvrages évoqués précédemment, 
je proposerai des améliorations et des modifications concrètes à apporter à l’espace, liées à 
la pratique des techniques de reproduction avec une classe d’élèves du secondaire I. Une 
deuxième proposition viendra compléter la première : une série d’aménagements d’un 
espace utopique pour la pratique des techniques de reproduction.  
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Images de référence p.65 
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4.3.2 Propositions d’améliorations de la salle D30 du Collège de Béthusy 
 
L’acquisition et le remplacement de matériel sont un premier point. Le réaménagement et 
la réorganisation du mobilier de l’espace en constituent le deuxième.  Les images en 
annexe illustrent toutes les propositions. 
 
Dans un premier temps, le remplacement de certains néons, caissons diffuseurs ou starters 
me semble être réalisable en investissant relativement peu de temps, pour un gain de 
confort considérable (diminution du bruit, meilleur éclairage). Le changement des trois 
robinets, probablement plus coûteux, rendrait bien plus agréable l’utilisation du matériel 
qui demande à être nettoyé (rouleaux encreurs, plaques encrées, pinceaux, etc.). Prolonger 
l’espace de séchage de l’évier grâce à une structure rendrait également  les rangements 
plus pratiques et efficaces. L’acquisition d’une presse neuve semble totalement irréaliste, 
mais elles se trouvent parfois d’occasion. Pour de nombreuses techniques utilisées en arts 
visuels, disposer d’une étagère à sécher facilite les rangements et préserve le travail des 
élèves des accidents éventuels. Des cordes avec des pinces à linges peuvent être une 
alternative mais se révèlent d’un usage moins pratique. Je proposerais également un 
espace disposant d’un ordinateur et d’une petite imprimante laser noir et blanc « all-in-
one », que l’on peut trouvent actuellement pour des sommes qui n’ont rien d’excessif. Il 
serait ainsi possible de scanner des dessins ou des images ou encore de photocopier et 
d’imprimer en noir et blanc. De nombreux travaux intéressants peuvent être réalisés à 
l’aide d’une photocopieuse, ne serait-ce que pour élaborer des étapes dans un travail de 
dessin, multiplier une forme, etc. Avoir la possibilité d’imprimer immédiatement une 
photo prise avec un téléphone ou un appareil photo ouvre aussi le champ de travaux 
potentiels. Bien entendu les établissements disposent de photocopieuses et d’imprimantes 
d’excellente qualité dans les salles des maîtres, mais celles-ci ne sont pas forcement à 
proximité des salles d’arts visuels. L’opportunité de se servir d’une photocopieuse durant 
la leçon est un apport que je pense être considérable. Il est aussi courant que les élèves 
souhaitent pour un travail ou pour un autre, des images de référence que l’on n’a pas 
forcément à disposition. Dans ce cas de figure, Internet constitue évidemment une 
ressource immédiate non négligeable.  
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Pour ce qui est du réaménagement de l’espace17, la division en trois zones proposée dans 
les recommandations du canton de Vaud me semble pertinente. En nous basant sur les 
différentes théories des ouvrages cités auparavant, nous allons dégager à présent quelles 
sont les possibilités offertes. Le recensement du mobilier et de l’équipement étant fait, 
nous pouvons maintenant nous atteler à la répartition de ceux-ci dans les différentes zones, 
et déterminer s’ils sont indispensables ou non. Le programme gratuit Google Sketchup 
nous aidera considérablement dans cette tâche, tant il rend facile la construction d’un 
espace ou d’objets, ainsi que leurs déplacements dans une vue tridimensionnelle.  
Notre travail vise donc à une optimisation de l’espace. 
  
Dans les directives concernant les constructions scolaires du canton de Vaud, il n’y a pas 
de recommandations relatives à l’espace minimum requis entre les tables d’élèves. En 
nous basant sur les recommandations de Neufert 18 , nous proposerons une distance 
minimum de 70 cm entre les tables d’une même colonne, 75 cm entre une table et un mur 
et 80 cm si des rangements s’y trouvent encastrés.  
   
Les aménagements de l’espace proposés prennent en compte ces éléments ainsi que les 
trois zones recommandées dans les directives.  
  
4.4 Un espace utopique pour les techniques de reproduction19 
 
L’espace utopique que nous allons créer sera divisé en trois zones, comme le proposent les 
recommandations du canton de Vaud, mais nous allons en modifier certains aspects. La 
zone pour les rangements ne diffère pas, tandis que la zone appelée « polyvalente » 
devient ici un espace de regroupement autour d’une grande table, plutôt dédiée aux 
discussions, aux consignes et à la présentation par l’enseignant de différentes ressources. 
Cette zone est également un espace « propre », sans encres ou autres matières salissantes. 
La zone centrale est un espace de travail plus proche de l’atelier. Tous les éléments du 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 Images de référence p.66 à 70 
18 Neufert, op.cit., p. 285. 
19 Images de référence p.66 à 70 
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mobilier, de la table au système de rangement sont imaginés et créés d’après le système 
modulaire de Ken Isaacs. Il y a trois tailles de cubes conçus d’après les calculs du 
Modulor, mais adaptés à la taille d’un enfant. Pour calculer la hauteur moyenne du 
nombril d’un enfant, il a fallu tricher un peu. J’ai pris la hauteur moyenne d’un enfant de 
12 ans, la hauteur moyenne d’un enfant de 15 ans et j’en ai fait encore une moyenne. La 
hauteur trouvée est de 1m54. En la divisant par le nombre d’or (1,618) un résultat de 95 
cm est trouvé, qui correspondrait donc à la hauteur du nombril. Les trois modules sont 
basés sur cette mesure. Le plus petit module est de 47.5 cm de côté qui est la moitié du 
deuxième, 95 cm. Le troisième module est trois fois plus grand que le plus petit, c’est-à-
dire 1m90. Ils sont proportionnels entre eux et donc assemblables et modulables. Ils sont 
aussi mobiles et facilement déplaçables selon les techniques de reproduction pratiquées. 
Pour chaque élève est créé un espace personnel de travail à deux étages, un module 
imaginé d’après l’une des « Living Structure » d’Isaacs. Le plus grand des trois cubes est 
utilisé pour cela. L’espace supérieur permet de s’isoler dans le travail tandis qu’en 
dessous, il est possible d’être plusieurs élèves afin de collaborer. L’avantage de ce système 




Au terme de ce parcours, j’espère avoir mieux défini la place que pourrait occuper la 
création d’images multiples au sein de l’enseignement secondaire I. Actuellement, celle-ci 
reste peu considérée, alors que ces multiples sont le mode d’apparition d’images dominant 
de notre époque. C’est devenu un lieu commun de souligner combien cette profusion peut 
être vertigineuse et nécessite le développement de compétences permettant de mieux 
décoder et intégrer ces stimuli. 
En ce sens, les avantages apportés par la pratique et la connaissance des techniques de 
reproduction de l’image au cours de la formation de l’élève sont non négligeables. Le 
principal me semble être la désacralisation de l’image. L’élève devrait en effet se rendre 
compte du caractère construit d’une image, qui la débarrasse de son statut « naturaliste ». 
Il  est en effet à mon sens important que cet enseignement mette l’accent sur le fait que 
l’image est une création humaine, sous-entendant un point de vue. Cela permettra de 
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tempérer un rapport d’adhésion trop évident à l’image, souvent perçue comme strict reflet 
du réel.  
L’apprentissage de ces techniques m’apparaît donc des plus précieux : envisageable en 
milieu scolaire avec peu d’ajustements, il allie des exigences techniques spécifiques sous 
une forme qui peut être ludique, tout en résonnant fortement avec l’environnement de 
l’élève.  
D’autre part, ce mémoire m’a montré que comme enseignante, on peut apprendre à lire 
l’espace de la classe, l’analyser et en faire un projet d’amélioration. Ce dispositif général 
(sol sur lequel pourrait être peint les différents dispositifs de modification de 
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Extraits des Directives et recommandations concernant les 
constructions scolaires 
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Résumé : 
 
Le présent mémoire professionnel aborde la question des techniques de reproduction 
d’images dans l’enseignement des arts visuels au secondaire I et l’espace salle de 
classe en lien avec cette thématique. Il s’agit dans un premier temps de retracer 
l’évolution des techniques de reproduction d’images qui ont jalonné l’histoire jusqu’à 
l’ère du numérique. Puis, à travers le travail de trois artistes ou groupe d’artistes de 
voir comment ces techniques sont utilisées au service d’une pratique artistique. Dans 
un deuxième temps, une proposition est faite, de l’exploitation et de l’adaptation des 
différentes techniques de reproduction d’images dans le cadre d’une salle de classe, 
mais aussi une tentative d’aménagement de la salle en question. Les propositions sont 
en lien avec le Plan d’études romand et s’appuient sur les Directives et 
recommandations concernant les constructions scolaires du canton de Vaud. 
La problématique centrale de ce mémoire est comment transposer en classe les 
différentes techniques de reproduction d’images. D’abord d’un point de vue technique 
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